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Как писала известная современная исследова
тельница советского общества Н.Б. Лебина, массо
вое сознание послереволюционных поколений со
ветских людей "носившее полуфеодальный харак
тер", оставалось по сути религиозным, готовым к
восприятию новых догм, теперь уже социалисти
ческого толка. Именно как теологическое учение
был воспринят марксизм, причем его примитиви
зация и неизбежная теологизация шли как офици
ально, так и стихийно, на уровне массового созна
ния" [10. С. 17−18].
Очевидно, можно предположить, что официаль
ная государственная идеология не случайно подвер
гала религию таким гонениям. Она видела в ней не
только идеологического соперника, что само по се
бе делало религию объектом преследования власти,
стремившейся к тотальному контролю, но и некото
рую отгадку собственного содержания и сути.
Таким образом, использование концепта тота
литаризма при анализе советского общественного
и идеологического феномена, позволяет всесто
ронне и глубже понять сущность советских поли
тических практик, в том числе и антирелигиозных. 
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Перевод художественного произведения предс
тавляет собой особую форму межлитературной ре
цепции, в которой степень верности перевода ори
гиналу может варьироваться под воздействием ря
да внешних и внутренних факторов, начиная от
господствующих литературноэстетических вку
сов, до эстетического кредо самого переводчика и
его личной литературной позиции [1. С. 499]. Сле
дует принять во внимание тезис Г. Гачечеладзе об
относительной свободе переводчика прозаическо
го текста по сравнению с переводчиком поэзии,
поставленного в жесткие рамки законов стихосло
жения, обусловленных принципами эквиритмии,
эквилинеарии, системой рифм и строфикой поэти
ческого произведения [2. С. 189]. Большой интерес
представляет понятие "стилистического ключа" как
возможности проникновения переводчика в суть
произведения, возможности уловить и верно пере
дать тонкие смысловые оттенки текста оригинала с
учетом его семиотической насыщенности. 
С.Б. Переслегин [3] отмечает с известной долей
категоричности, что "требования аутентичности
текстов и соответствия восприятия исключают
друг друга и не могут быть выполнены одновремен
но". Предложенная им классификация переводов
прозы на "классические, ориентированные на ав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тора и текст", и "авангардистские, ориентирован
ные на читателя и контекст" всетаки неполно ох
ватывает весь спектр переводческих проблем в
контексте взаимодействия культур. 
Развивая эту мысль, приходится признать, что
зачастую перед переводчиком возникают две взаи
моисключающие задачи: "переведенный текст дол
жен быть максимально близким к тексту ориги
нальному, а восприятие перевода человеком иной
культуры должно быть максимально близким к
восприятию оригинала человеком культуры перво
начальной" [1. C. 490]. Отношение между оригина
лом и переводом остается наиболее драматическим
сюжетом мировой культуры, которое охватывает
почти все области человеческой мысли и деятель
ности (коммуникация, традиция, история, фило
софия и филология). По всей видимости, нет ника
ких оснований размыкать эти сферы в целях техни
ческой спецификации моментов перевода, с дру
гой стороны, в мировых школах теории и практики
перевода существует более или менее разработан
ная версия о формах перевода в строго языковых
пределах. В контексте взаимоотношений между
языком и культурой, переводом и философией пе
ревод оказывается возможным постольку, посколь
ку, как указывает Арсен Меликян в своей работе
"Перевод как система доязыковых различий" [4],
языки несовершенны и всегда отстоят от истины.
Сам перевод − это исключительно философское
намерение, некое движение к истине, которая пре
бывает в своеобразной атопичности. 
Н.С. Автономова отмечает [5], что "в динамике
культуры перевод − явление особое. Затрагивая од
новременно многие ее области … практика перевода
… дает ценный материал, не получаемый никаким
иным путем. Переводческая работа и дискуссия со
специалистами (носителями языка оригинала) убеж
дают, что … приходится оперировать смысловыми
элементами, не зафиксированными ни в каких сло
варях: они, эти элементы, как бы впервые осознают
ся в дискуссиях носителей разных языков, каждый
из которых может перевезти переводимое лишь до
середины реки, отделяющей оригинал от перевода". 
Создание перевода художественного произведе
ния может и должно интерпретироваться как эсте
тическое событие, если воспользоваться понятием
М.М. Бахтина [6. С. 22]. В то же самое время, пере
вод художественного текста подразумевает опреде
ленный паритет между автором исходного текста и
автором перевода. Автор указывает, что при одном
участнике не может быть эстетического события;
абсолютное сознание, которое не имеет ничего
трансгредиентного себе, ничего вненаходящегося и
ограничевающего извне, не может быть эстетизова
но. Эстетическое событие может случиться только
при наличии двух участников, причем этот факт
предполагает два несовпадающих сознания.
Считается, что художественный перевод дол
жен воспроизводить не только образы и мысли пе
реводимого автора, не только его сюжетные схемы,
но и его литературную манеру, его творческую лич
ность, его стиль. 
Поль Рикер в своей работе "Парадигма перево
да" пишет [7], что в процессе деятельности пере
водчику часто приходится преодолевать некоторые
личные страхи; иногда, впрочем, они могут прини
мать форму ненависти к иностранному языку, ко
торый воспринимается как угроза по отношению к
языковой самобытности самого переводчика. Но
помимо этого, в работе над переводом есть и своя
глубокая скорбь, ибо "совершенный" перевод не
достижим и переводчик в какойто момент вынуж
ден отказаться от воплощения своего идеала. Отб
росить мечту о "совершенном" переводе означает
признать, что граница между родным и иностран
ным попрежнему непреодолима. Когда речь начи
нает идти о рецептивном аспекте перевода художе
ственного произведения, то в диалог "авторпере
водчик" вступает еще и третий участник  читатель.
Интересную и категоричную точку зрения на
проблему переводимости художественного текста
выразил известный переводчик и теоретик перево
да Вальтер Беньямин [8], указав, что оглядка на
"получателя" никогда не способствует пониманию
произведения или формы искусства. Ошибочно
считаться с определенной аудиторией или ее
представителями; более того, даже понятие "иде
ального" адресата наносит вред любым теоретичес
ким изысканиям об искусстве, потому как послед
ние в конечном итоге основываются на постулате
бытия и сущности человека как такового. Само ис
кусство также предполагает телесное и духовное
существование человека, однако ни в одном своем
произведении оно не исходит из человеческой спо
собности к восприятию. Следовательно, "ни одно
стихотворение не предназначено читателю, ни од
на картина зрителю, ни одна симфония слушате
лю. В. Беньямин утверждает, что перевод есть фор
ма. Рассматривая его как таковую, мы необходимо
возвращаемся к оригиналу. В нем заключен управ
ляющий переводом закон: переводимость. Вопрос
о переводимости оригинала имеет двоякий смысл.
Он может означать либо сомнение в наличии во
всей совокупности читателей произведения адек
ватного переводчика, или же, более непосред
ственно, допускает ли оно по своей сути перевод, и
тем самым, в соответствии со значимостью этой
формы, требует ли оно его? Соответственно пере
водимость языковых произведений должна оста
ваться предметом рассмотрения даже в том случае,
когда они не под силу переводческим возможнос
тям человека. При переводе происходит некая уни
версальная интеграция языков; сам перевод (име
ется в виду хороший перевод) есть воплощение,
точнее, осуществление этого единения. Перевод
всегда осуществляется на уровне языка в целом, но
не на уровне отдельных высказываний, или строго
смысловых описаний. "... При этом сами языки
гармонируют в нем друг с другом, взаимно допол
няя и примиряя свои способы производства значе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ния. Иначе говоря, если существует язык истины,
который в тишине и спокойствии хранит все выс
шие тайны, над раскрытием которых бьется чело
веческая мысль, то этот язык истины − истинный
язык. И именно он − язык, в предсказании и опи
сании которого заключено то единственное совер
шенство, на которое может надеяться философ, −
именно он в концентрированной форме сокрыт в
переводе. Не существует музы философии, как нет
и музы перевода”.
В своей работе "Вокруг вавилонских башен" 
Ж. Деррида [9], анализируя эссе Романа Якобсона "О
переводе" (1959 г.), упрекает Беньямина в "недвус
мысленном перевертывании" философии перевода.
Полемизируя с Беньямином, Ж. Деррида фор
мулирует свои тезисы о философии перевода сле
дующим образом:
1. Теория перевода по сути своей не зависит ни от
какой теории принятия переводного текста ре
ципиентом.
2. Основным назначением перевода не является
передача сообщения. (Следует принять во вни
мание, что данное положение распространяется
и на оригинал, и Беньямин, по мнению Ж. Дер
рида, укрывает от всякого возможно угрожаю
щего оспаривания последовательно проводи
мый дуализм между оригиналом и версией, пе
реводимым и переводящим, даже если он и сме
щает их отношения).
3. Если между текстом переводимым и текстом
переводящим и имеется отношение "оригина
ла" к версии, оно не может быть ни представля
ющим, ни воспроизводящим. Перевод не есть
ни образ, ни копия. 
Если переводчик не возмещает и не копирует
оригинал, то потому, что последний переживает и
трансформируется. Перевод на самом деле будет
моментом его собственного роста, он в нем попол
нится, увеличиваясь и обогащаясь качественно но
вым философским содержанием.
Тем не менее, перевод прозаического текста как
семиотического явления на стыке культур и дости
жение инвариантности содержания оригинала и
перевода является одной из центральных проблем
современного переводоведения. Семиотический
подход к проблеме перевода как форме межлитера
турных связей и любых других межтекстовых отно
шений позволяет отследить смыслообразующие
процессы внутри текста, "обмен смыслами между
текстами внутри тех или иных контекстных
единств в рамках отдельной национальной культу
ры, обмен текстами или текстопорождающими ме
ханизмами между отдельными национальными
культурами в рамках ареальных единств и в гло
бальных масштабах” [10. С. 202]. Ю.М. Лотман
указывает, что важнейшим элементом структуры
текста является наличие двух семиотически авто
номных субтекстовых образований и объединяю
щей их семиотической метаструктуры. Это, безус
ловно, распространяется как на текст оригинала,
так и на текст перевода. 
Текст художественного произведения содержит
множество видов импликатур, что позволяет пред
положить, что анализ переводимого текста должен
быть комплексным и всесторонним, чтобы исклю
чить видение переводчиком текста художественного
произведения как чисто лингвистический феномен
и игнорирование таких важных моментов, как куль
турфилософский фон произведения, семиотическая
насыщенность текста, коммуникативная организа
ция смысла и уровень лексической связности.
Сложность для переводчика, прежде всего, зак
лючается в том, чтобы каждый сюжетный ход и
каждый художественный образ были максимально
верно переданы на семиотическом уровне. Анализ
любого прозаического перевода всегда подразуме
вает определенное переосмысление образов, кон
цептов, мотивов, тропов и других элементов эсте
тики словесного творчества, присутствующих в
тексте оригинала. Всякий художник (а переводчик
художественного текста volensnolens стремится к
этому) создает свой миф, то есть является мифот
ворцем. Д.С. Лихачев отмечал [11], что и всякая
интерпретация текста становится мифом, так как
она преобразует свой материал, который в принци
пе никогда не равняется самому себе. 
Анализ отдельных эпизодов перевода текста
американской романтической сказки на семиоти
ческом уровне позволяет выявить некоторые фор
мы взаимодействия двух семиосфер, которые не
тождественны друг другу, но "обладают определен
ной симметричностью, что, в свою очередь, служит
основанием как утраты части информации, так и ее
приращения и смещения, так как художественное
произведение укореняется на новой, чуждой для
него почве" [10. С. 201].
Следует принять во внимание, что любой худо
жественный текст обладает определенной двухсту
пенчатой моделью описания. Следовательно, акту
ализация "двуслойности" текста на примере пере
водов философскоаллегорической сказки "Снегу
рочка" ни в коей мере не нарушает системы функ
ционирующего "художественного механизма". Ис
ходя из предположения, сделанного Ю.М. Лотма
ном относительно текстовых моделей нехудожест
венного типа, требующих системного "односто
роннего" описания, можно допустить, что художе
ственный текст потребует от творца (как автора
оригинала, так в равной степени и от переводчика)
иной тип организации, а именно модель, состоя
щую из двух противоположных по направленности
структур, "подразумевающую, как минимум, два
описания для каждого уровня" [10. С. 196−202]. 
Романтическая сказка "Снегурочка" (Как дети
сотворили чудо) (The Snow Image) из сборника
"Дважды рассказанные истории" была первона
чально напечатана в 1851 г. в НьюЙорке, в сбор
нике "The Memorial". На русском языке произведе
ние вышло впервые в сборнике "Алмазы", издан
ном в СанктПетербурге в 1868 г. под названием
"Девочка из снега". Последующие переводы появи
лись в 1900 г. в сборнике "Фантастические расска
зы", где сказка была опубликована под названием
"Снежная кукла" (переводчик А. Н. Галибин), и в
1965 г. в сборнике "Новеллы" под названием "Сне
гурочка" (переводчик Э. Великанова). 
Сюжетный конфликт "Снегурочки", в результа
те которого вторжение здравого смысла губит "ди
тя поэтического вымысла" [12. С. 28]; строится на
двух не только самостоятельных, но и противопо
ложных по структурной направленности построе
ниях. Определенная семиотическая незыблемость
немедленно нарушается при столкновении с дру
гой, "противонаправленной ей, упорядоченно
стью". В результате происходит неизбежное рас
слоение характера образов и героев сказки как ми
нимум на две составляющие, из которых одна "де
автоматизирует другую": с одной стороны, миссис
Линдси, Пеон, Фиалка и сама девочка из снега,
ощущающие своим "сердцем гораздо больше, чем
слухом" и способные наслаждаться "звуками небес
ной музыки, в то время как другие люди не слышат
ничего", и мистер Линдси, "весьма благоразумный
человек", всегда действующий только "из самых
лучших побуждений" [12. С. 408−423]. 
Поскольку перевод прозаического текста фан
тастической сказки можно отнести к одному из са
мых сложных видов художественного познания, да
лее необходимо сделать отступление, касающееся
как художественной телеологии, так и морфологии
творчества переводчика. В тексте перевода читатель
сталкивается с явлением, которое Ю.М. Лотман оп
ределяет как деформацию значения и смысла [10.
C. 200−202]. Это позволяет сделать вывод о том, что
текст, зафиксированный в сознании переводчика,
является текстом, изоморфным объектом, в то вре
мя, как текст, осмысленный тем же переводчиком в
ходе творческого процесса перевода, неизбежно
подвергается изменениям, порой неуловимым и не
ясно эксплицированным. Поэтому одним из зако
номерных вопросов, имеющих отношение к худо
жественной деформации текста оригинала в пере
воде, является вопрос о типах и закономерностях
его деформации. Безусловно, отмечает Ю. М. Лот
ман, в ходе решения задач художественного миро
моделирования речь должна идти именно о дефор
мации, а не об искажении, так как деформация яв
ляется средством и условием познания. 
Важным моментом в осознании переводчиком
предстоящих задач является понимание сути ми
фологизма произведений Натаниэла Готорна, что
проявляется в нарушении причинноследственных
связей, в причудливом совмещении разных времен
и пространств; в развитии мотивов двойничества
персонажей и событий; в использовании традици
онных для человеческого и природного бытия об
разовсимволов: солнечный свет, ветер, снежная
буря, цветы, дом, огонь, смерть; в использовании
элементов мифологического миросозерцания и
мифологических персонажей, а также в склоннос
ти к сосуществованию фантастической и сказоч
ной реальностей, о чем уже было сказано выше.
Даже поверхностный выборочный анализ перево
дов текста романтической сказки позволяет сде
лать вывод о том, что переводчику удалось и сохра
нить пространственную конфигурацию текста, и
соблюсти заданную Готорном динамику мотивов,
допуская, однако, их определенное переосмысле
ние. В разветвленной символической системе про
изведения появляются такие многослойные знаки,
как мотив света, то "тусклого и унылого", то чис
того и сверкающего, как свежевыпавший снег. 
Ключевые слова и мифологические образы,
возникающие параллельно в текстах оригинала и
перевода, позволяют выстроить определенный се
миотический ряд, несколько перекодированный в
иную систему знаков. Суть концепции цвета состо
ит в освобождении цвета от предметной изобрази
тельности при придании ему максимальной эмо
циональной или символической выразительности.
Представления о цвете автора оригинала почти
дословно совпадает с цветовым образом, создан
ном переводчиком.
В контексте анализа текстов оригинала и пере
вода представляет интерес контраст серобелого
построения пространства сада, где дети "сотворили
чудо", постепенно перерастающим в искрящееся
снежное великолепие морозного зимнего дня в со
поставлении с прозаическим краснопортьерным
цветовым финалом в душной, жарко натопленной
гостиной семейства Линдси. Но это сравнение сра
зу сделает очевидным и различие в подходе к цвету.
В анализах цветового построения явно прослежи
вается эмоциональная и символическая значи
мость каждого цвета. Обратившись к переводу от
дельных фрагментов текста, можно отметить сле
дующие едва уловимые девиации смысла.
Имена главных героев сказки (Фиалка и Пеон,
а в переводе 1853 г. − Мак) предполагают интерпре
тацию на экспрессивноэмоциональном уровне,
позволяя определить целостность текста и эстети
чески преобразить, казалось бы, незначительные
бытовые наблюдения. Так, дихотомический ряд
"иррациональное − рациональное", "поэтическое −
приземленное", "холод − огонь" начинает экспли
цироваться на примере интерпретации переводных
значений имен главных персонажей. Синоними
ческий ряд возможных значений имени Фиалка
(Violet) реализуется в многомерном семантическом
контексте, включающем следующие звенья смыс
ловой цепочки: от столь естественного для художе
ственного пространства зимнего сада усадьбы
Линдси, прохладного эфемерного violet (темноли
ловый, фиолетовый) до драматического крещендо
значений purple (пурпурный; багровый) и crimson
(малиновый, темнокрасный, кармазинный и даже
кровавый). Имя Пеон (Мак) коннотативно окра
шено в алые тона и лишь усиливает синестетичес
кий эффект текста. Удивительным открытием мо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жет послужить и тот факт, что невинный на первый
взгляд цветочный "фиалковый" и "маковый" под
текст смысла имен детей звучит как угрожающие
ноты увертюры оперы с трагическим финалом,
когда эфемерное дитя небес − Снегурочка превра
щается в лужицу талой воды перед камином в жар
кой гостиной дома Линдси.
Синонимические контрастные ряды значений
основных мотивов сказки определяются в самом
начале произведения:
One afternoon of a cold winter's day when the sun
shone forth with chilly brightness after a long storm, two
children asked leave of their mother to run out and play in
the newfallen snow*. 
Однажды морозным зимним днем, когда после
долгой непогоды холодным блеском засверкало солнце,
двое ребятишек попросили у матери разрешения вы
бежать на улицу поиграть на свежевыпавшем снегу
(Переводчик Э. Великанова) [12. C. 408−423].
Ориентация на огненную природу солнца в
тексте такова, что ассимилирует и атрибуты свето
вой символики. Так, лейтмотивный в тексте ориги
нала эпитет chilly brightness влечет за собой целую
цепочку значений на языке оригинала: brilliant
(искрящийся, блестящий, сверкающий); effulgent
(лучезарный, блестящий, сияющий); gleaming,
glowing, incandescent (раскаленный, накаленный до
бела; горячий, пылающий); radiant (лучистый, сия
ющий); resplendent/shining/beaming (блестящий,
сверкающий).
Частое повторение контекстных синонимов
"алый", "огненный", "багровый", "ослепляющий",
акцентирующих агрессивное начало всепожираю
щего пламени материальной жизни, противопос
тавляется метафорике "второго слоя" повествова
ния, отмеченной экспликацией семиотического
пространства иррационального, эфемерности и
фантастичности происходящего ("стайка белых
зябликов", "проворный западный ветер", "снежный
вихрь", "детифеи", "детиангелочки", "маленькая
белоснежная незнакомка").
Особого внимания заслуживает более подроб
ное рассмотрение импликатуры gleaming (раска
ленный, накаленный добела; горячий, пылающий),
возникающей при моделировании синонимическо
го ряда, порожденного тропом chilly brightness в ходе
его эволюционной деформации. Образ, заимство
ванный из классической метафорики света ассоци
ируется со световыми лучами или с лучом, идущим
от потустороннего мира и направленным на чтото
земное, которое он озаряет и воспламеняет. 
A Heidenberg stove, filled to the brim with intensely
burning anthracite, was sending a bright gleam through the
isinglass of its iron door, and causing the vase of water on its
top to fume and bubble with excitement. A warm, sultry smell
was diffused throughout the room. A thermometer on the
wall farthest from the stove stood at eighty degrees. The par
lour was hung with red curtains, and covered with a red car
pet, and looked just as warm as it felt. The difference betwixt
the atmosphere here and the cold, wintry twilight out of
doors, was like stepping at once from Nova Zemlya to the
hottest part of India, or from the North Pole into an oven. 
Чугунная печка, до отказа набитая антрацитом,
посылала яркий отсвет пламени через слюдяное око
шечко в железной дверце и заставляла воду в горшке,
стоящем на печке, булькать и кипеть. Теплый влаж
ный воздух наполнил всю комнату. В самом дальнем
от печки углу термометр показывал восемьдесят
градусов по Фаренгейту. Гостиная была завешана
красными портьерами, а пол покрыт красным ков
ром, и этот свет, казалось, вносил в комнату еще
больше тепла. В комнате было так жарко, а за
дверью так сумрачно и холодно, что попасть в ком
нату с улицы было все равно что очутиться после Но
вой Земли в самой знойной части Индии или после Се
верного полюса прямо в печке! [12. С. 421].
Перед переводчиком стоит непростая задача с
максимальной подлинностью передать метафори
ческий подтекст уничтожения "неземного" посред
ством акцентирования чисто физическое воздей
ствие пламени на объект с прямо противополож
ным температурным значением, сохраняя и частич
но модифицируя значение функциональных еди
ниц текста перевода. Богатство метафорической па
литры текста готорновской прозы требует от пере
водчика тщательного внимания при подборе необ
ходимых эквивалентов оттенков красного в солнеч
ном свете и отблесках огня. Изменение цветовых и
световых оттенков, намечающеесяя в ходе развития
сюжета "Снегурочки", указывает на резкий переход
от позитивных ожиданий, исполненного надежд на
то, что божественное, неземное, (иррациональное)
укоренится в повседневной жизни, радуя окружаю
щих, к разочарованию, утрате и, как следствие, к
отчуждению. Средства диаволической символики,
сталкиваясь с символикопоэтическими мотивами
всей сказки, снижают позитивноэкстатический
аспект сжигания и тепла, согревающем жилище че
ловека. В негативном аспекте этот процесс может
быть интерпретирован, вопервых, как уничтоже
ние видения, к которому стремились дети, вовто
рых, как гибель ожиданий реципиента текста. 
And the Heidenberg stove, through the isinglass of its
door, seemed to glare at good Mr. Lindsey, like a redeyed
demon, triumphing in the mischief which it had done!
И чугунная печь сквозь слюдяной глазок своей
дверцы, казалось пристально смотрела на доброго
мистера Линдси, как красноглазый демон, ликующий
при виде совершенного им зла [12. С. 422−423].
Подводя итог сказанному, необходимо отме
тить, что важным фактором в разрешении проб
лем, относящихся к философии перевода прозаи
ческого текста как семиотического явления на сты
ке русской и западной культур, является наличие в
* Здесь и далее текст оригинала цитируется по источнику "Электронная англоязычная библиотека". Зарубежная литерату
ра. − М.: 2000.
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тексте перевода универсального пространства, об
ладающего способностью к безграничному расши
рению, то есть отсутствие расстояний и преград
между многочисленными семиотическими граня
ми значений. 
Важное значения для успеха переводчика имеет
понимание им единой временной и простран
ственной логики повествования, одновременно ре
ализующейся на двух уровнях, реальном и ирраци
ональном. Оригинал и перевод формируются в ка
честве соотносимых инстанций тем различием, ко
торое присутствует между ними. В зависимости от
характера этого различия оригинал то утверждает
свое превосходство, то устраняется от любой соот
носимости или оценки. Как отмечает А. Меликян
[4], как только оригинал перестает соотноситься с
переводом, то непременно сам становится перево
дом, взывая к некоторому абсолютному оригиналу.
Можно будет сказать, что как только автор воспри
нимается как тот, кто предшествует тексту, то есть
если мы утверждаем преимущество замысла над
осуществлением, тогда оригинал учреждает иерар
хию интенциональностей, и в этом случае перевод
соотносится с оригиналом не столько как текстом,
сколько как с более насыщенной интенциональ
ной средой. 
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